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DEKORA TÍV FESTÉSZET  -  >  PA TTERN PAINTING  
D ÉCO LLAG E
Ellentétben a század eleji eredetű C OLLAGE-zsal, ami a legkülönfélébb elemek egyesítését, összera- 
gasztását jelenti (klasszikus példa: a kubisták a maguk imaginárius képi világába valóságos újságdarabo­
kat, bélyegeket, kártyalapokat ragasztottak), a DÉCOLLAGE fogalma azokat a technikákat foglalja ösz- 
sze, melyekkel a művész meglevő dolgokat lebontva, lerombolva hoz létre új művet. A destrukció módja 
nagyon sokféle lehet, célja pedig általában a tárgyakhoz fűződő mechanikus fogyasztói képzetek meg­
szüntetése, s ezen keresztül a valósághoz való tudatosabb, kritikusabb viszony kialakítása. A háború utáni 
művészetben a décollage-technikák egész tömegét figyelhetjük meg, melyek túlnyomó része művészet- 
történeti fogalommá fejlődött fel.
M im m o Rotella: Ajándék az elnöknek, 1963.
Első helyen az úgynevezett LACÉRATlONt (tépés, szakítást) kell megemlítenünk. Ez a fogalom min­
denekelőtt az ÚJREALIZM UShoz ~ >  tartozó Raymond Heinz és Mimmo Rotella tevékenysége nyo­
mán alakult ki, akik az egymásra ragasztott utcai plakátokból egy-egy réteget vagy sávot letépve hoztak 
létre új művet. Az eredményt a szakirodalom időnként az AFFICHES LACRÉS (hasított plakátok) kife­
jezéssel is jelöli. A  következő destruktív technika a FŰM AGÉ (füstölés). Wolfgang Paalen már 1937- 
ben alkalmazta (rajzait égő gyertyával kormozta be, majd az így kapott alakzatot tovább festette), a hábo­
rú utáni művészetben pedig Johannes Schreiter, O ttó Piene és mások fejlesztették tovább. W em er Schre- 
ib tevékenységéhez többek között az úgynevezett DÉFLAGRATION (égetés) eljárása fűződik, ugyanis 
kezdetben ő, majd később Klein és Burri is közelebb engedte a lángot képeihez, mint korábban Paalen. 
Az Újrealista csoporthoz tartozó Cézár a préselést (PRESSAGE) választotta kedvenc kifejezési eszközé­
ül: évtizedeken át összepréselt autóroncsokat állított ki műtárgy gyanánt. A német G ünter Uecker szinte 
kizárólagos médiuma a szög, melyet hol szeriális kompozíciók alapegységének, hol pedig nyers, pop a r t -  
os valóságszimbólumnak tekint, s mindezzel kiérdemelte, hogy nevével a CLOUAGE (szögezés) kifeje­
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zés fonjon össze. Az olasz Lucio Fontana eljárása általában egyszínű vásznainak fölvágásáért vagy föl­
szaggatásáért, kilyukasztásáért kapta kritikusaitól a PIQUAGE (szúrás, vágás) elnevezést, de technikájá­
nak alkalmazása később Muehl és Brus munkásságában is tetten érhető. Viszonylag gyakori, bár nem ki­
fejezetten romboló eljárás a CACHETAGE (pecsételés). Ez abból áll, hogy a művész különféle triviális 
tárgyakkal belepecsétel egy pépes, általában színes masszába, amelynek következtében érdes, félszobrá 
szati felületet kap. Egy ideig ezzel a technikával dolgozott Pomodoro, Schreib és Brus. Az úgynevezett 
GRATTAGE (vakarás, kaparás) azt jelenti, hogy a művész a szilárd alapra rétegekben viszi fel a -zínt, 
hagyja, hogy az megszáradjon, és egy éles vagy hegyes tárggyal vakarás, illetve kaparás útján alakítja ki a 
végső kompozíciót (a felső festékréteg lekaparásával fokozatosan előtűnik az alatta levő). Az eljárást Max 
E m st alkalmazta először a húszas években, a háború utáni művészetben pedig olyan alkotók éltek vele, 
mint Baumeister, Fontana, Tápies és Emil Schumacher. A  g rattage-hoz nagyon hasonló (mellesleg már 
a reneszánsz idején is alkalm azott) technika a ZGRAFITO, csak ott a rétegekben felvitt festéket előbb 
m alterral keverik össze, a kaparást általában gépesítik, a kapott felület pedig érdesebb lesz, mint a 
grattage esetében.
Tipikus décollage-technika a kész képek vagy fotók savval történő maratása (Vostell), valamint átfes­
tése és kiradírozása (m indkettőre találhatuk példát Rauschenbergnél). Miután W olf Vostell szerint az 
"élet m ár önmagában dé-coll/age" (szélsőséges példa erre az autóbaleset), semmi akadálya sem volt, 
hogy kapcsolatba hozza a HAPPENING -->  műfajával, vagyis bevezesse a D É -C O L L /A G E -H A P P E - 
N1NG fogalmát (például egy autót úgy szabadított meg funkciójától, hogy egész felületét vastag beton­
masszával borította be.
A  fenti nevekből is kitűnik, hogy a décollage mindenekelőtt a valóságot destruktív-költői m ódon é r­
telmező ÚJREALIZM US --> kedvenc kifejezési formája, de a POP A R T -tó l - > ,  a HA PPENING —> 
műfajától, a FLUXUS --> csoport tevékenységétől és más, háború utáni rokon irányzatoktól sem idegen.
D É -C O L L /A G E -H 4PPE N IN G  ->  DÉCOLLAGE  
DÉFLAGRA TION -  >  DÉCOLLAGE
DRJP PA1NTING -  > ABSZTRAKT EXPRESSZIONIZMUS
E
E A T A R T  — >  ÚJREALIZMUS 
ECRITURE A  UTOMA TIQUE -  >  ABSZTRAKT EXPRESSZIONIUZMUS  
ENVIRONMENT
Az environment szó közvetlenül környezetet és körülfogást jelent, a művészeti irodalomban mégis in­
kább kömyezetszobrászatra szokás fordítani. Pontosabb művészeti értelmezéséhez akkor jutunk el, ha 
mindhárom jelentését legalább egy kissé figyelembe vesszük. Ily módon az emberi környezetnek olyan 
művészeti szándékú "körülfogását", illetve átalakítását jelenti, melynek lehetnek szobrászati vonatkozá­
sai, de egyrészt nem föltétlenül, másrészt nem (csak) klasszikus szobrászati eljárásokat érthetünk alatta, 
hanem az emberi környezet szinte bármilyen természetű (nem gyakorlati és nem haszonelvű!) térbeli ala­
kítását, plasztikai átrendezését.
A műfaj eredetét mindenekelőtt a század eleji dadaizmusban és szürrealizmusban kereshetjük, igazi 
meghonosodására azonban csak az ötvenes évek végén kerül sor. Kilépve a kétdimenziós képsíkból, a 
POP A RT -->  és az ÚJREALIZM US — > képviselői gyakran vállalkoztak a térbeli kiterjedés esztétikai 
értelmezésére, de az environment mégis inkább a HAPPENING ~ >  műfajával kapcsolódott össze. Egyes 
értelmezések szerint a happenig az environmentből keletkezett, hiszen az előbbi nem más, mint az utóbbi 
továbbgondolása -  aktív cselekvéssel, provokációval való kibővítése, meghosszabbítása. Eszerint az envi-
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Edward Kienholz: Roxy’s (részlet) 1960-1961
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ronm ent lehet úgymond a happening kész "díszlete", ám olyan environm ent-ek is ismertek, melyeket a 
happening tárgyi maradványai alkotnak.
A hatvanas és a hetvenes években az environment mindinkább differenciálódott, jelentése alaposan ki­
bővült és számos művészeti irányzatnak lett uralkodó vagy megtűrt műfaja. Az environment szinte elma­
radhatatlan megjelenési formája a mozgás iránt érdeklődő képzőművészeti törekvéseknek, a fénydina­
mizmussal kísérletező mozgalmaknak és a térbeliség kihívására reagáló geometrikus irányzatoknak is. 
Már ebből is gyanítható, hogy a műfaj igencsak eltérő művészi szándékok színtere lehet: George Segal 
gipszfigurákból álló szoboregyüttesei a mindennapi viselkedésformák befagyasztott emlékműveiként hat­
nak, Kienholz, Thek és Conner bizarrul giccses, provokatív és sokkoló horrortereiben a kispolgári élet­
mód kritikája fejetődik ki(a szakirodalomban többek között az ő environm ent-jeik kapcsán használja a 
FŰNK ART, vagyis a "rémület művészete" kifejezést), Joseph Beuys általában m ágikus-allegorikus 
tárgyfölfogásának ad hangot environm ent-jeiben, míg a Zero csoport tagjai állandóan váltakozó, mozgó 
fényforrások segítségével értelmezik a teret.
Az environment szinonimájaként haználják még a TÉRINSTALLÁCIÓ, valamint az AMBIENTÁLIS 
M Ű VÉSZET (arte ambientale) kifejezést - a z  előbbit inkább a német, az utóbbit pedig főleg az olasz 
kultúrközegben.
EXPANDED CINEMA -->  EXPERIMENTÁLIS FILM  
EXPERIMENTÁLIS FILM
A  kísérleti vagy experimentális film elnevezés nem egy pontosan behatárolható irányzatot vagy mód­
szert jelöl, hanem a filmművészet határterületein végzett különféle avantgardista kísérletezések összefog­
lalására szolgál. Olyan törekvésekről van szó, melyek valamilyen módon kikezdik, kérdésessé teszik a tö r­
ténelmileg adott filmezési mód addig érintetlen, magától értetődőnek tartott alapjait, s ezen keresztül ál­
talában arra a kérdésre keresik a választ, hogy mi is a film tulajdonképpen. Mivel az uralkodó filmezési 
mód, amelyet az experimentalisták kétségbe vonnak, időrő l-időre  változik, és a különféle, egymással 
gyakran párhuzamosan működő mozgalmak is a film m ás-m ás elemét veszik elemzésük tárgyául, az ex­
perimentális törekvések egész tömegével állunk szemben.
John Stehura: Cybemetik 5.3., 16mm film 8p. 1965-1969
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A  FÜGGETLEN FILM és az EGYSZEMÉLYES FILM elnevezés a kísérletek társadalmi-gazdasági 
szempontját hangsúlyozza: az experimentális film kialakulásának anyagi feltétele az volt, hogy egy-egy al­
kotó vagy alkotói csoport az intézményektől függetlenül, saját költségén és saját elképzelése alapján nyúl­
jon a filmhez. Erre szélesebb körben csak az ötvenes-hatvanas években kerülhetett igazán sor, noha a kí­
sérleti filmezés előzményei egészen a húszas évekig visszanyúlnak (Richter, Eggeling, Man Ray, M oholy- 
Nagy, Duchamp, Léger, Dali, Bufiuel stb.).
A többi elnevezés, melyek közül itt csak a legfontosabbakat említjük meg, inkább a kísérleti film eszté­
tikai és módszertani mozzanatait emeli ki. Az ANTIILLUZIONISTA FILM a médium illúziókeltő voná­
sait elemzi vagy leplezi le, a STRUKTURÁLIS FILM egyedüli témája maga a film mint a látható—tapint­
ható valóságtól független, annak reprodukálásától mentesített képződmény, a NEM -NARRATÍV és az 
ABSZTRAKT FILM a médium irodalmiassága ellen áll ki: történetek mesélése helyett nonfiguratív ele­
mek tisztán vizuális játékát nyújtja. Végül az EXPANDED CINEMA (kiteijesztett mozi) a több vetítő­
vel, több vászonra, többféle technika alkalmazásával bemutatott műveket foglalja össze. Egyes szerzők az 
experimentális film fogalomkörébe sorolják még az UNDERGROUND FILMet ~ >  is, de ez inkább a 
hatalommal szembenálló életmód kifejezője volt, tehát főleg tartalmával hatott, azonban tagadhatatlan, 
hogy a hatvanas években formailag is sok újat hozott.
Az experimentális filmeknek igen kevés a közönsége. Általában nem is mozikban, hanem kisebb film­
klubokban, kamaratermekben és a kísérleti filmezés támogatására létesített intézményekben mutatják be 
őket. Ez azonban nem akadálya annak, hogy hassanak a "profi" filmrendezőkre is, s legjobb formai újítá­
saik megszelídülve, kicsinosítva, letompítva kerüljenek vissza abba a közegbe, amelynek ellenében meg­
születtek: a kommersz moziba.
A kísérleti filmezés fontosabb képviselői: Peter Gidai, Stephan Dwoskin, Andy Warhol, Stan Brakha- 
ge, Malcolm LeGrice, Michael Snow, Jonas Mekas stb.
A magyar experimentális film nemzetközileg is számon tartott és elismert műhelye a budapesti Balázs 
Béla Stúdió, a mozgalom élgárdájába pedig elsősorban a következők tartoznak: Bódy Gábor, Erdély Mik­
lós, Hajas Tibor, Háy Ágnes, Maurer Dóra, Szentjóby Tamás, Szirtes András.
EXPERIMENTÁLIS KÖL TÉSZET
A kísérleti vagy experimentális költészet (experimental poetry) különféle irányzatai a hagyományos 
irodalmi, képzőművészeti és zenei műfajok határterületén jöttek létre. Történeti funkciójuk az egymástól 
elszakadt művészeti ágak új kapcsolatának megteremtése és a meglevő művészeti közegekben rejlő lehe­
tőségek feltárása, Illetve új célok szolgálatába állítása.
Az írás megjelenésétől napjainkig folytonosak azok az elképzelések, melyek az írásjegyeket nem pusz­
tán a gondolat helyett álló képződményeknek tekintik, hanem önálló materiális létüket, látható formai 
minőségeiket, térbeli elhelyezkedésüket, a jelentéstől független kifejezési energiáikat is számításba veszik. 
A kísérleti költészet előzményei ilyen értelemben egészen az egyiptomi hieroglifákig vezethetők vissza, s 
ősei közé sorolhatók az antik akrosztichonok (olyan vers, amelyben a versszakok vagy a sorok kezdőbetűi 
egy nevet vagy egy mondást adnak), a keleti kalligráfiák, a középkori bűvös négyzetek stb.
Azzal egyidőben vagy azt megelőzően, hogy a szabadversben a gondolat roncsolni kezdte a kötött vers­
formát, a vizuális oldaláról Is megindult a támadás. A századelő jelentősebb ilyen irányú törekvései közé 
tartoznak Apollinaire egyes versei, melyeknek a sorai úgy vannak tördelve, hogy a betű egyszerre helyet­
tesít fogalmat és alkot önálló képet (ez az úgynevezett VIZUÁLIS KÖLTÉSZET vagy KÉPVERS alaptí­
pusa), a futuristák és a dadaisták, bízva s szóalak önálló erejében, eltávolították mögüle a jelentést, Kas­
sák és M oholy-Nagy absztrakt képverseket írt, Majakovszkij és El Liszickij képzőművészeti és agitatív 
feladatként értelmezte a tipográfiát, a kubisták nyomtatott szövegeket ragasztottak festményeikbe stb. A  
század első két évtizedében létrejöttek a kísérleti költészet alapvető irányzatai, bár egyelőre a különféle 
izmusokba ágyazódva.
A modem értelemben vett experimentális költészet az ötvenes évektől kezdve bontakozott ki, s fejlő­
dését nagyban elősegítette a betű-motívumokat is használó POP A RT - > ,  az érdeklődését szinte min­
denre kiterjesztő FLUXUS --> csoport, és nem utolsó sorban a tudományos jelelméleti kutatások. A kí­
sérleti költészet egy-egy tendenciájának jelölésére számos kifejezés honosodott meg a művészeti iroda­
lomban. A KONKRÉT KÖLTÉSZET megnevezés (első ízben E. Gomringer használta 1951-ben) azo­
kat a "költeményeket" foglalja össze, melyeknél az elsődleges esztétikai hordozó nem a szavak mögötti je-
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lentés, hanem az (rótt vagy beszélt nyelv-nyenanyag a maga közvetlenségében. A  SPACLALIZMUS, va­
gyis "térbeli költészet" (a francai P. Gamier nevéhez fűződik) az írásjelek háromdimenziós elrendezésére 
vonatkozik, a LETTR1ZMUS a betűkkel és kalligráfiával dolgozó festészeti és grafikai irányzat, a FŐNI- 
KUS KÖLTÉSZET a nyelvi fonémák és egyéb hallható effektusok esztétikai célú hasznosítását jelöli. A  
KIBERNETIKUS KÖLTÉSZET a számítógép felhasználásával készülő versek gyűjtőneve, az ANONIM  
KÖLTÉSZET pedig a mindennapi élet utólag költőinek tekintett névtelen alkotásait (falfirkák, fényrek­
lámok, véletlenül egymás mellé kerülő plakátok szövegösszefüggései, tetoválások stb.) jelenti.
A  kísérleti költészetnek még számos különféle típusa, illetve irányzata van, hiszen szinte minden 
alkotó másképp jelöli a maga irányzatát, gyakran venciklusonként váltogatva az elnevezést. Az osztrák 
Erast Jandl szerint például experimentális költemények írására végtelen számú módszer lehetséges, de a 
legsikeresebb módszerek mégis azok, melyeket csak egyszer lehet fölhasználni: így a költemény azonos 
azzal a módszerrel, amely létrehozta.
Maurizio Nannucci: Time life line. 1989.
Az ismertebb magyar írók és költők közül többen kísérleteztek vizuális irányban is (például Tamkó Si­
rató Károly és Tandori Dezső), de a műfaj legjelentősebb középpontja évtizedeken át a párizsi Magyar 
Műhely társasága volt (élén a szerkesztőkkel, Bujdosó Alpárral, Nagy Pállal és Papp Tiborral), ugyanak­
kor a jugoszláviai Vajdaságban működő Bosch+Bosch csoport egyes tagjai is sokat tettek a műfaj meg­
honosodása érdekében (mint például Csernik Attila, Ladik Katalin, Szom^athy Bálint stb.).
EVEN T -  >  HAPPENING
F
FANTASZTIKUS REALIZMUS
A fantasztikus realizmus (Phantastischer realismus) kifejezés néhány csztrák művésznek (pl. Ernst 
Fuchs, Erich Bauer, Rudolf Hausner, Wolfgang Hutter és Anton Lehmden) a hatvanas évek elején kiala­
kult sajátos világára vonatkozóan használatos. Ezek az alkotók a háború előtti szürrealizmus bizonyos 
változatait folytatva -  mindenekelőtt Daliét, Tanguyét és Bellmerét) egy akadémikus, virtuóz festéstech-
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E m st Fuchs: Házasságkötés az Unicomisszal. 1952-1960.
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nikájú, irodalmias, erotikus és mitológiai beütésektől sem mentes fantasztikus víziók megfogalmazásába 
kezdtek. Általában rendfvül élénk, rikító színeket használtak, figuráikban pedig a naív festészet, a POP 
A R T -  és például Bosch fantasztikus világának nyomai egyaránt felfedezhetők. Mozgalmukról a szakiro­
dalom mint a "fantasztikus realizmus bécsi iskolájáról" beszél, mivel azon kevesek közé tartoznak e művé­
szek, akik a háború utáni művészet alapjában nejizetközi, nemzetfeletti légkörében kifejezetten nemzeti 
irányzatot hoztak létre.
FIGURA TION LIBRE
A  figuration libre (szabad figurácó) elnevezés a nyolcvanas évek elején feltűnő új francia művésznem­
zedék egyik legfontosabb és legnépesebb orientációjának a megnevezésére szolgál. Remy Blanchard, 
Francois Boisrod, R óbert Combas és Hervé di Rosa -  hogy csak a legjelentősebb neveket említsük -  a 
triviális városi kultúra jellegzetes elemeit (utcai reklámok, graffiti, kommersz képregények, rajzfilmek) 
felhasználva terem tett magának sajátos, üde világot. A  korábbi korszak hűvös, önelemző és konceptuális 
hozzáállásával vitázva ezek a huszonéves alkotók újra visszatértek a figuráció egy hevesebb változatához, 
élénk, vad színeiket legszívesebben szórópisztoly segítségével viszik fel a vászonra (vagy újságpapírra, le­
velezőlapra, falra stb.), és általában a kommersz képregények sztereotip fordulataitól és ingerlő tem atiká­
jától sem idegenkednek. Munkáik tehát kifejezetten narratívak, amit a képbe írt szövegekkel, szövegfosz­
lányokkal és párbeszédet jelző szóbuborékokkal is gyakran nyomatékosítanak. Rendkívül ellenségesen vi­
szonyulnak a közelmúlt "tudálékos kultúrájához’" s ehelyett inkább a lenézett tömegkultúra legkülönfé­
lébb megnyilvánulásaiból merítenek, de ez nem záija ki a művészettörténeti idézetek (általában ironikus) 
felbukkanását képeiken.
Irányzatuk az úgynevezett új festőiség vagy új szenzibilitás tág fogalomkörébe tartozik, azon belül 
azonban nem annyira az új német festészettel (HEFTIGE MALEREI —> ), s nem is az olasz kezdemé­
nyezésekkel (TRANSZAVANTGÁRD PITTURA COLTA -->), hanem inkább a nyolcvanas évek 
amerikai művészetének úgynevezet: New York Graffiti (GRAFFITI --> ) elnevezésű irányzatával m utat­
nak párhuzamot. Ennek igazolásaként is értelmezhető a párizsi M odem  Művészetek Múzeuma által 1985 
elején rendezett nagy, reprezentatív kiállítás, melyen az amerikai graffiti-művészek és a francia szabad fi­
guráció képviselői közösen mutatkoztak be.
A  Fluxusról egyes művészettörténészek arra a Hé- 
rakleitosznak tulajdonított tételre asszociálnak, mely 
szerint minden folyik, vagyis változik. Noha -  a köz­
hiedelemmel ellentétben -  Hérakleitosz ilyesmit va­
lószínűleg soha nem állított (filozófiájában ugyanis 
inkább az ellenkezője mellett érvel), a képzettársítás­
nak mégis van n4mi jogosultsága: a latin fluxus szó 
folyást, áramlást, keringést jelent, következésképpen 
akár arra az igazságra is utalhat, hogy a róla elneve­
zett nemzetközi csoportban rendkívül sokféle munka 
"folyt". A hatvanas évek jellegzetes törekvéséről van 
szó, mely a legkülönfélébb aktivitásformákat foglalja 
magába, kezdve a költészettől a tárgyalkotáson át 
egészen a filmig. Olykor nehéz elkülöníteni a HAP- 
PENINGtől --> , ugyanis a résztvevők gyakran 
ugyanazok, több happeninget mutattak be Fluxus­
rendezvényeken, mindkettő lényege a művész szemé­
lyes közreműködésével zajló esemény, és mindkettő 
hirdeti, hogy "mindenki művész, minden lehet művé­
szet". Mégis, a Fluxus részben tágabb fogalom, mert 
többféle aktivitás belefér, részben pedig a happe- 
ningnél zártabb forma, mert a közönség ritkán vesz
Joseph Beuys az aacheni modem művészeti fesztiválon, 1964.
FLUXUS
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benne aktívan részt. (E ritka esetek közül az 1964. évi aacheni művészeti fesztivál érdemel külön említést, 
amikor a közönség soraiból érkező jobboldali egyetemisták egyike véresre verte Joseph Beuysot, a hábo­
rú utáni művészet és külön a Fluxus egyik legjelentősebb képviselőjét.)
A  Fluxus a dadaizmus provokatív, ironikus és lázadó szellemének újbóli felélesztéseként is felfogható. Je­
lentős tényezője a műfajok közötti határok eltörlésének szándéka, valamint a művészet áru—jellegének 
felszámolására tett gyakorlati kísérlet. Egy-egy Fluxus-rendezvény összképe rendszerint több médium 
alkalmazása útján alakul ki (tánc, felolvasás, zene, vetítés, videó stb.), megjelenési formája főként színpa­
di rendezvény (ezt ugyanis nem lehet múzeumba zárni), egyik leggyakoribb médiuma pedig a zene. Ez 
utóbbi szolgálhat afféle hangkulisszaként az egyéb vizuális és verbális megnyilvánulásokhoz, de önállósul­
hat is. Szélsőséges példa John Cage koncertje, amikor a művész négy perc harminchárom másodpercig 
tartó csöndet "adott elő" (zongorán), Nam June Paik hegedűdarabja, amely abból áll, hogy a szerző dara­
bokra töri hangszerét, vagy az a hangverseny, melyet akváriumra rajzolt kottából adnak elő, miközben a 
rémülten úszkáló halakat tekintik hangjegyeknek.
A  Fluxus-mozgalom legjelentősebb központja New York, Párizs, Düsseldorf és Tokió, legfontosabb 
képviselői pedig a már említetteken kívül Dick Higgins, Allan Kaprow, Wolf Vostell, Bazon Brock, Jim 
Diné, Róbert Filliou, Ken Friedman és az alapító, George Maciunas. A Fluxus szellemisége Magyaror­
szágon is visszhangra talált, különösen Erdély Miklós és Szentjóby Tamás munkásságában.
FO TÓH ASZNÁLAT
A  hatvanas évek derekától a hetvenes évek végéig teijedő időszak nemzetközi művészetének egyik leg­
jellemzőbb vonása a különféle MÉDIUMok -->  (film, videó, képregény, xerox stb.) iránt tapasztalható 
felfokozott analitikus érdeklődés, amelyből természetesen a fotó sem maradt ki. Mivel a "fotóművészet" 
kifejezés már foglalt volt az "ellesett pillanatot" megragadó és a valóság látványát szubjektív érzéseken át­
szűrő szép, érdekes vagy megrázó fényképek összefoglalására, a képzőművészek kreatív és önelemző fotó­
használatára a FOTÓ/MUVESZET, illetve egyszerűen a fotóhasználat kifejezés honosodott meg.
Jürgen Klauke: A  másodperc filozófiája. 1976.
Olyan fényképekről van szó, melyek általában nem a néző érzelemvilágára, hanem inkább intellektuá­
lisan kívánnak hatni. Az új fotóhasználat vagy előre megkonstruált látványt rögzít, vagy meghatározott 
gondolati koncepció dokumentumait mutatja fel, de az emocionális hatású felületi szépséget általában 
kerüli. Ilyen értelemben a fotó valóban csak felhasználásra kerül, több esetben a műalkotás elkészülési
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folyamatának csak az egyik szakaszában vesz részt, és a néző elé kerülő kész műben már nincs is jelen. A 
fotó m édium -jellegéből indul ki (dokumentatfv és reproduktív funkció, sokszorosíthatóság stb.), gyakran 
csak ezt vizsgálja, vagy ennek megváltoztatására tesz javaslatot.
Az új fotóhasználat előzményeit kutatva hivatkozhatunk Rauschenberg és Warhol fényképek alapján 
(is) készült szitanyomataira, az ÚJREALIZM US -->  fotóval kapcsolatos D É C O L L A G E -aira  ~ >  
Hockney, Close, Monory és mások hiperrealista (HIPERREALIZM US —> ) festményeire. Ezek azon­
ban m ár maguk is részei annak az általános tendenciának, mely a hatvanas években bontakozott ki, és a 
fotóhasználat szerves hátterét képezte: a képzőművészet önmaga lényegét, objektív tárgyiasságát kívánta 
megkérdőjelezni, és ebbéli törekvéseiben más médiumok mellett a fotóhoz fordult bizonyítékokért. Ilyen 
keretek között értelmezhető Joseph Kosuth Egy és három szék című klasszikus műve, mely egy valódi 
székből, ennek fényképéből és a szék értelmező szótárból kiemelt írott definíciójából áll, W olf Vostell fo­
tómontázsa, amelyen óriási vasalóvá alakult át a köldi dóm, vagy Douglas Huebler javaslata: készítsünk a 
45. szélességi fok mentén a 0. délkörtől kezdve 15 fokonként mindig déli 12 órakor egy-egy fényképet a 
világűr fölöttünk függőlegesen levő fiktív pontjáról (így ugyanabba az időpontba sűríthetnénk 24 órás 
időtartam ot, a Föld egy tengelyfordulatának idejét).
A fotót újszerűen használó művészek közül a következők érdemelnek még külön figyelmet: Michael 
Snow, Jan Dibbets, Giovanni Paolini, Jochen Gerz és Klaus Rinke, a magyar alkotók közül pedig Bara- 
nyay András, Erdély Miklós, Jovánovics György, M aurer Dóra és Türk Péter.
FOTÓ/MŰVÉSZET -  >  FOTÓHASZNÁLAT  
FOTÓREALIZMUS -->  HIPERREALIZMUS 
FONIKUS KÖ LTÉSZET -  > EXPERIMENTÁLIS KÖLTÉSZET  
FŰMAGÉ -->  DÉCOLLAGE
FUNDAMENTAL PAINTING
A fundamentális painting (fundamentális festészet) elnevezés E. de Wilde holland kritikustól szárma­
zik. Abból a célból vezette be, hogy egybegyűjtse a hatvanas években feltűnt európai és amerikai festőket, 
akik nem fértek bele az akkoriban divatos kategóriákba. Az elnevezést több mint egy évtizeddel megelőz­
te az általa összefoglalt művészet kezdete, hiszen az irányzat igazából csak 1975-ben került az érdeklődés 
homlokterébe. Akkor, amikor az amszterdami Stedelijk Museum Fundamentális festészet címmel nagy­
szabású reprezentatív kiállítást rendezett. Gyakori elnevezések még az ANALITIKUS FESTÉSZET, az 
INTROSPECTIVE PAINTING (introspektív, vagyis "befelé forduló" festészet) és a POSTCONCEP- 
TUAL PAINTING (konceptualizmus utáni festészet).
Az irányzat lényegét E. de Wilde úgy határozta meg, mint "a festészet alapjainak festészeti vallatását". 
Ebben és természetesen a művekben is a CONCEPTUAL A RT —>  alapeszméjére ismerhetünk, mely 
szerint a művészet nem a világgal, hanem önmagával foglalkozik. A különbség az, hogy a fundamentális 
festészet és a vele analóg irányzatok nem mondanak le a művek konkrét, anyagi kivitelezéséről, tehát so­
hasem elégednek meg a mű fogalmi tervezetével vagy vázlatával.
A fundamentális festészet fogalomkörébe tartozó alkotások kerülnek minden tárgyias vonatkozást és 
dekoratív jelleget, s a festészet feladatát a festészet alapelemeinek tematizálásában, tiszta felmutatásában, 
hűvös, formalista analízisében látják. Ennek ellenére egyúttal a mértanias irányzatokkal (H A R D -E D G E  
—> , MINIMÁL ART --> ) is vitatkoznak, gyakran kifejezésre juttatva a fesztészeti jelírás valamivel spon­
tánabb, személyesebb formáit is. De távolról sem azzal a heves, önkifejező vággyal, ahogy azt az absztrakt 
expresszionisták (ABSZTRAKT EXPRESSZIONIZMUS --> ) tették, hanem inkább dokumentumsze- 
rűen, igen visszafogottan, nem riadva vissza a "múltidézetek"-től sem -  a már megvalósult stíluselemek­
nek saját műveikbe való belekomponálásától és értelmezésétől.
Az irányzat legfontosabb képviselői: Jaké Berthot, Luis Cane, Alán Charlton, R óbert Mangold, Brice 
Maden, Ágnes Martin, Edda Renouf, Róbert Ryman stb.
F U N KTART  -  >  ENVIRONMENT 
FÜGGETLEN FILM -  > EXPERIMENTÁLIS FILM
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GESZTUSFESTÉSZET -  >  ABSZTRAKT EXPRESSZIONIZMUS 
GRAFFITI
A graffiti eredetileg falrajzot, falra vésett, illetve 
karcolt szöveget jelent (az olasz graffito szó jelenté­
se: karcolás, karmolás), újabban azonban a vésőt, a 
krétát és egyéb "karcolóeszközt" mindinkább felváltja 
a színes filctoll, a szórópisztoly vagyis más szóval a 
spray-festék.
A graffiti egyesek szerint már az ókori Egyiptom­
ban létezett afféle ’"szubverzív" népművészetként, de 
csak századunk második felében került közvetlen 
összefüggésbe a képzőművészettel. A nyugati váro­
sok utcáiról, metróállomásairól és egyéb hozzáférhe­
tő, nyilvános falfelületeiről kezdetben áttételesen, 
majd egyre közvetlenebbül bekerült a kiállítási ter­
mekbe. Az INFORM EL - >  és az ABSZTRAKT 
EXPRESSZIONIZM US -->  egyes képviselői (min­
denekelőtt Cy Twombly, Antoni Tápies, Jean Dubuf- 
fet) először csak a graffiti egyes jellegzetes formai 
elemeit építették be képi világukba, Tony Shafrazi 
iráni művész pedig már botrányos AKCIOjához —> 
használta fel: a hetvenes évek elején Picasso féltve 
őrzött Guemicájára spray-festékkel háromszor rá­
fújta a "hazugság" szót.
Keith Haring: Cím nélkül. 1984.
Ennek ellenére a névtelen graffiti-szerzők a hatvanas-hetvenes években inkább még az utcán mű­
ködtek, s a műfajban részben önkifejezési eszközt, részben pedig politikai és világnézeti állásfoglalásuk 
mindenki számára hozzáférhető színterét látták. Kiderült, hogy nemcsak egyes csoportok képviselnek vi­
szonylag könnyen fölismerhető stílust, hanem bizonyos egyének is. Mindez oda vezetett, hogy a műfaj te­
hetségesebb képviselői fokozatosan közismertté váltak, egyre több csoportos és egyéni kiállításon vehet­
tek részt, és tevékenységük csakhamar az új festőiség jelentős amerikai irányzatává vált. Az anonim és a 
festői stílusként kezelt graffiti legfontosabb középpontja egyaránt New York, az utóbbi ismertebb képvi­
selői pedig Keith Harring, Crash, Kenny Scharf, James Brown és Ramellzee. Közös bennük, hogy a mű­
vészetet mindannyian a nagyvárosok üresen hagyott falfelületein kezdték művelni, munkáik általában 
gyerekesen illusztratívak, élénk, szinte világító-vakító színeket használnak, és közel áll hozzájuk a 
népszerű képregények, valamint rajzfilmek gondtalan, direkt világa. Irányzatukat a szakirodalom NEW  
YO RK GRA FFITI néven tartja számon.




A  szó szerint történést jelentő happening az ötvenes évek végén kialakuló nyitott műfaj. Olyan időben 
zajló, összefüggő cselekmény nélküli eseménysor, amely magába foglalja a véletlen és a megtervezett 
mozzanatokat, a művészeti aktivitást és általában a közönség bevonását is. Előzményeként elsősorban a 
dadaista manifesztációkra szokás hivatkozni, igazi kibontakozása pedig a POP ARThoz —>  és az EN V I­
R O N M EN T ~ >  műfajához kötődik. Wolf Vostell szerint a happening egyrészt a pop art cselekvéssel va­
ló feltöltése, másrészt az environment ("kömyezetszobrászat") aktív vetülete. A happening első jelentő­
sebb művelői között kiváló pop art-m űvészeket találunk, mint pl. R obert Rauschenberg, Jim Dine és 
Claes Oldenburg, de zenészek, színészek és irodalmárok is csatlakoztak a mozgalomhoz.
A  szakirodalom általában három válfaját különbözteti meg: az amerikait, a németet és a franciát. Az 
amerikai, melynek vezéregyénisége Allan Kaprow, kötődik legszorosabban a pop arthoz. Játékos, főleg 
kritikátlan szemlélet jellemzi, miközben ez a változat törekszik leginkább a néaő aktivizálására, társalko­
tóvá való előléptetésére. A  német Wolf Vostell és köre a berlini dadaisták agresszivitását, destruktivitását 
és társdalombírálatát folytatja, s a happeninget leginkább a politikai provokáció eszközének tekinti. A 
francia happening Jean-Jacques Lebel vezetésével rituális és szürreális jellegű, s nem kisebb célt hirdet, 
mint az élet totális megváltoztatását, ami természetesen az uralkodó ideológiák kíméletlen bírálatától 
sem lehet teljesen mentes.
Allan Kaprow: Montauk Bluffs (részlet a Gáz c. kollektív happeningből). 1966.
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A  három  változatban közös, hogy a művész által rendezett improvizált "történés" a mindennapi élet ba­
nális tárgyaitól kezdve a legközönségesebb szituációkig mindent a tudattágító vagy tudatrom boló aktivi­
tás lehetséges eszközeként kezel. Ezzel is, és a művészeti professzionalizmus elleni tiltakozásával is a mű­
vészet és a művészetből hagyományosan kirekesztett területek közötti határ eltörlésére törekszik, vagyis 
hirdeti, hogy váljék azonossá a művészet az élettel (Jean-Jacques Lebel például az 1968. évi párizsi diák­
lázadást totális happeningnek tekinti).
A  happening művelőinek többsége erős vonzalmat tanúsít a rendetlenség és a véletlen iránt, mert 
ezekben a totalitárius rendszerek Magas Szervezettségének ellenpólusát látja. Részben ezzel függ össze a 
happening egzakt meghatározásának lehetetlensége és Allan Kaprow javaslata is: "A happeninget soha­
sem kellene előre próbálni, jó  lenne, ha lefolyását laikusok vezetnék, és ha sohasem ismétlődne meg 
ugyanaz a műsor."Ellentétben a színházi előadással, mely mindig fikció, a happening egyszeri és megismé­
telhetetlen realitást kíván nyújtani, ami azt is jelenti, hogy a résztvevőknek kerülniük kell a színészkedést: 
nem szerepeket kell eljátszaniuk, hanem szituációkba beilleszkedniük, utasításokat végrehajtaniuk és az 
adott kereteket új tartalmakkal feltölteniük.
A  happening egyik alfajának tekinthető a George Brecht által kidolgozott EVENT (esemény) műfaja. 
Brecht szerint ez semmivel sem jelent többet a szó szótári meghatározásánál, vagyis úgyszólván bármilyen 
esemény a fogalomkörébe tartozhat. Az eventek a maguk minimalizmusával a happeningnél általában 
erősebben hangsúlyozzák az esemény reális voltát, egyszerűségükkel pedig igen provokatívak lehetnek. 
Brecht példája a "csurgatott esemény"-re: "csöpögő víz és üres edény úgy elrendezve, hogy a víz az 
edénybe essék."
Az első magyarországi happeninget AJtorjay Gábor és Szentjóby Tamás rendezte meg 1966-ban Az 
ebéd. In memóriám Batu kán címmel.
A hard-edge (szó szerint: kemény él) az ötvenes 
évek végén, a hatvanas évek elején kialakuló ameri­
kai eredetű festészeti irányzat, mely az ABSZT­
RAKT EXPRESSZIONIZM USsal —> polemizálva 
elutasítja a festői jelírás közvetlenségét, spontaneitá­
sát, tagadja a véletlenszerű művészeti jelentőségét és 
ellensége mindannak, ami titokzatos vagy homályos. 
A mozgalomhoz tartozó festőkre jellemző, hogy egy­
szerű, általában mértanias formákat használnak, kör­
vonalaik abban az értelemben "kemények", hogy 
kontrasztosak (innen az elnevezés), színeik pedig 
erősek és egyöntetűek. A képi világból száműznek 
minden tárgyias vonatkozást, vagyis a "valóság bo- 
nyodalmai"-val szemben egyfajta tudatos rendet és 
egyensúlyt képviselnek. Megszabadulva a tartalmi 
közléstől és a pszichikai önkifejezés programjától, a 
hard-edge  festészet semmi olyanra nem utal, ami 
nem önmagát jelenti, vagyis a kép "közlendője" egy­
értelműen saját szerkezetére és ritkább esetben 
anyagiságára vonatkozik.
Keneth Noland: Tizenhetedik emelet. 1964.
Az akrilfesték használata, a tubusból keverés nélkül kikerülő színek, a festéket csíkban felvivő henge­
rek és a világos vonalak adnak számot arról a technikáról, melynek legfontosabb célja a tisztaság és az á t­
tekinthetőség. Semmilyen emocionális felületi hatás, semmilyen szimbolizáló vagy allegorizáló forma nem 
térítheti el a tekintetet a gyakran tárgyként felfogott képről. A vonal és a kontúr között nincs különbség, 
m ert m indkettő ugyanannak a formatartalomnak a hordozója.
A h ard -ed g e  térben és időben egyaránt távoli ősökre hivatkozhat. Gyakorlatilag már Gauguain is sí­
kokkal dolgozott, Cézanne pedig a természet struktúráját fedezte fel a görbe síkok, hasábok és hengerek
H A R D -E D G E
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segítségével. Malevics, Mondrian, Kandinszkij, Delaunay vagy a konstruktivisták különféle módon pró­
báltak tiszta képi nyelvet teremteni, elkülönítve tőle mindent, ami felesleges, mindent, ami elleplezhetné 
sajátos voltát. A  hard-edge  képviselői azonban igen erősen tagadják az európai festészeti hagyomány ha­
tását, és olyan hozzájuk közelebb álló előfutárokra hivatkoznak, mint az absztrakt expresszionizmus úgy­
nevezett hűvös, metafizikusabb vonulatába tartozó művészek, mindenekelőtt Ad R einhardtra és B am ett 
Newmanra. Az előbbi szerint "a geometria hangsúlyozása egyenlő az ismert, a rend és a tudatos kiemelé­
sével", az utóbbi pedig azt állította, hogy a geometria még organikus is lehet, mert egyenes vonalak a ter­
mészetben is vannak.
A  h ard -ed g e  kifejezést Jules Lanssner javasolta 1958-ban, és rövid idő alatt az úgynevezett P O S T - 
PAINTERLY ABSTRACTION --> elnevezésű irányzat, illetve irányzatcsoport egyik legnépesebb vonu­
latának megjelöléseként honosodott meg. Legjelentősebb képviselői Al Held, Ellsworth Kelly, Keneth 
Noland, Morris Louis, Kumi Sugai, Róbert Mangold, Kari Georg Pfahler és W infred Gaul, a magyar mű­
vészek közül pedig elsősorban Bak Imre, Nádler István, Tót Endre és Fajó János.
HEFTIGE MALEREI
A  hetvenes évek végén és a nyolcvanas évek elején kibontakozó új német festészet megnevezésére álta­
lában két kifejezés használatos, egyúttal mindkettő egy-egy jelentős kiállításnak volt a címe. 1980-ban 
rendezték meg Berlinben a HEFTIGE MALEREI, egy évvel később pedig Aáchenban a D IE NEU EN  
W ILDEN elnevezésű csoportos tárlatot. Az előbbi címe "indulatos festészet"-et jelent, az utóbbi magyar 
megfelelője "új vadak". E  kiállításcfmek időközben művészettörténeti kategóriákká váltak, és mögöttük 
elsősorban a nyugatberlini Moritzplatz Galériában csoporttá szerveződött alkotók (Fetting, Middendorf, 
Salomé és Zimmer) és a kölni Mülheimer Freiheit elnevezésű csoport tagjai (Adamski, Bömmels, Dahn, 
Dokoupil, Kever és Naschberger) húzódnak meg.
Mint az elnevezések is sugallják, ezek az alkotók indulatos, vad ecsetkezeléssel hívták fel magukra a 
művészeti közvélemény figyelmét. Nemcsak hogy felidézték a húszas-harm incas évek német expresszio- 
nizmusát, hanem azt egy patetikus, gyakran brutális és provokatív festői jelírássá fokozták. Indulatuk 
azonban szinte sohasem feszítette szét a figuráció kereteit; ellenkezőleg, újra felidézték a festészet kissé 
irodalmias, ábrázoló-kifejező funkcióját. Képeik rendszerint túlmutatnak a tisztán vizuális belső értéke­
ken, és olyan kérdéseket feszegetnek, mint például a német identitáskérdés: nem véletlen a berlini fal, va­
lamint a német mitikus és történelmi múlt szimbólumainak gyakori megjelenése festményeiken. A nagy 
hagyományok és történelmi traumák kontextusában a művész személyes, mi több, privát vívódásai is 
egyenrangú helyet kapnak -  elsősorban figurális utalásokon keresztül, és egy rendkívül élénk sz ín -  és ex­
presszív formavilág kíséretében. Ez a festészet nem ismer olyan ellentéteket, melyek ne kerülhetnének 
egymás mellé. Egyazon művész életművén belül, sőt ugyanazon a képen belül is remekül megfér egymás 
mellett mondjuk a homoszexuális erotika vagy a transzvesztia és a berlini fal látványa. Szinte átm enet nél­
kül kerül összefüggésbe a privát, az egyedi és az egyetemes.
Általánosságban mégis elmondhatjuk, hogy az új német festészet ötvenes években született képviselőit 
(az úgynevezett első nemzedéket) inkább a történelmi lét mitikus gyökerei izgatják -  tehát elsősorban az 
egyetemes vonatkozások míg a második nemzedék festészetében a mai ember egyéni problémái, a mo­
rális, politikai és szexuális tabuk elleni küzdelem domborodik ki inkább. Közös azonban a két nemzedék­
ben a gazdag, érzéki festőiség, ami a második világháború óta első ízben emelte a német művészetet való­
ban nemzetközi rangra. Az irányzat közvetlen előfutárai közül mindenekelőtt A. R. Penck, Sigmar Polke, 
Márkus Lüpertz és Georg Baselitz nevét kell kiemelnünk.
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